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сложным объектам, в которых также эволюционируют целые классы систем, напри-
мер, астрономическим и геологическим системам. Более того, новаторы эволюцио-
низма полагают, что эволюционирующий субъект обязан иметь свойство самовос-
произведения. А такое свойство вовсе не обязательно присуще популяциям, зато им 
обладает социум и соответствующее ему групповое сознание. В контексте наших 
рассуждений это означает, что если с точки зрения эволюционных процессов соци-
ум и его групповой менталитет ведут себя как единое целое и динамика их развития 
может теоретически моделироваться с помощью законов описания действительнос-
ти, то этот объект (коллективное сознание) и в самом деле реально существует как 
физическая субстанция.
Сформулируем теперь основные тезисы, которые лежат в основе предлагаемого 
концепта:
— индивидуальная личность человека и его разум не являются биологически 
детерминированными свойствами, а возникают под воздействием коллективного 
сознания и распадаются при его снятии;
— коллективный менталитет является доминирующим управляющим фактором 
персонального поведения, который при этом не зависит от индивидуальной воли 
и развивается по единым во всей природе глобальным эволюционным законам;
— естественной природной средой, в которой возникает, существует и эволю-
ционирует коллективное сознание, является духовная культура, целенаправленно 
создаваемая людьми и дополняемая материальной средой и эмоционально-психи-
ческой сферой;
— в основе эволюции социокультурных систем лежат информационные процес-
сы, а сама эволюция представляет собой результат развития структуры коллектив-
ного сознания и носит закономерно-случайный характер.
В такой постановке проблема социокультурного строительства частных форм 
приобретает новое измерение, позволяющее редуцировать культурные смыслы до 
исчислимого вида без значимых смысловых потерь.
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Стойкий и пылкий исследовательский интерес, охвативший Европу, и уже не 
первый десяток лет извлекающий на свет Божий забытые музыкальные сочинения 
трехсотлетней давности, проникает постепенно и к нам. Сейчас в Москве сущес-
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твуют разные компании и группы, которые, каждая на своем уровне, играют опе-
ры XVII–XVIII веков. Петербург, Волгоград, Пермь, Челябинск... Медленно, но 
неуклонно эпоха барокко проникает в сердца любителей музыки. Олег Чернышев, 
художественный руководитель Коллегии старинной музыки Московской консерва-
тории, называет это историческим слухом. Исторический слух, — говорит он, — со-
зревал постепенно и логично, потому что вся музыка двадцатого века объективно 
шла к тому, что сегодня человек более восприимчив к старой музыкальной драма-
тургии, к старинным тембрам, как инструментальным, так и вокальным1. Аутентич-
ное исполнительство — почти настолько же насущный вопрос сегодня, насколько 
насущным был вопрос создания консерваторий в Петербурге и в Москве. Как тогда 
кипели споры о том, зачем нам западная система высшего образования, о том, загу-
бит или не загубит это самобытность нашей музыкальной культуры (Стасов назы-
вал это даже предательством!), так и сейчас аутентичное исполнительство многим 
кажется чем-то подозрительным. Однако аутентизм нисколько не противоположен 
никакому театру. Старинная опера — не просто опера XVIII века, но с аутентич-
ными инструментами и с аутентичным вокалом — может и должна стать частью 
репертуара стационарного крупного оперного театра. Она ни в какой степени не 
должна вытеснять основное направление репертуара театра, но должна составлять 
стабильное периферийное явление, которое будет только укреплять фундамент те-
атра. Это позволит инструменталистам мобильно участвовать в разных ансамблях. 
Это позволит делать больше гастролей, как по России, так и за рубежом, неболь-
шими группами, используя фестивальные фонды различных (необязательно боль-
ших) городов. Это позволит, наконец, певцам поддерживать техническую форму. 
Олег Чернышов считает, что воспитание молодых певцов должно базироваться на 
старинной опере: «Романтическая, в особенности веристская опера требует макси-
мальной мышечной нагрузки. Но любой спортсмен знает, что если он тренируется 
только на повышенных дозах, то долго свою форму сохранить не сможет. В спорте 
этот закон известен, и вокалисты тоже это знают — театры не хотят с этим считать-
ся. Они хотят нагрузить певца максимальной нагрузкой, но это возможно только 
для зрелого певца, а где же ему взяться, зрелому певцу, если он не прошел опреде-
ленную школу? Один простой пример: сколько сегодняшних звезд мировой оперы 
прошли аутентичный период своего творчества? Анне-Софи фон Оттер, Томас Хэм-
псон, Саймон Эстес, Чечилия Бартоли, Фредерика фон Штаде. Нужен мобильный 
стажерский репертуар — а барочную оперу больше месяца разучивать неаутентич-
но. Я глубоко убежден, что для старинной оперы не нужны суперзвезды. Она для 
молодых певцов, которые будут там царствовать — и развивать технику. А потом 
петь восемь «Аид» в течение месяца. Аутентичная манера — это манера, которая 
позволяет контролировать дыхание и силу. У нас все-таки певческое образование 
сразу начинается с эмоционального, силового пения. Это нужно, но долголетие пев-
ца зависит от техники»2. 
 
1 Чернышев О. Старая музыка бьёт ключом / Большой журнал Большого театра, 2001, №3
2 Чернышев О. Старая музыка бьёт ключом / Большой журнал Большого театра, 2001, №3..
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Аутентичное исполнение старинной оперы немыслимо без участия контрате-
нора, поскольку основная масса всех вокальных партий в операх раннего периода 
была написана для певцов-кастратов и певиц-сопрано. В отношении  высоких муж-
ских голосов — мужского сопрано и контральто — аутентизм не может, конечно, 
быть полным, так как возродить голос кастрата значило бы возродить самую опе-
рацию кастрации. Нам приходится довольствоваться более гуманным, хотя и менее 
выразительным вариантом высокого мужского голоса. В XVII–XVIII веках таким 
голосом обладали фальцетисты. В наше время их принято называть контратено-
рами. Тем не менее мы говорим о преемственности «кастрат-контратенор», а не 
«фальцетист — контратенор», поскольку исполнителями ранних опер были именно 
кастраты, а не фальцетисты.
Современные контратенора и певицы, берущиеся за барочные вокальные про-
изведения и стремящиеся к аутентичности исполнения, должны «перенастроить» 
весь свой певческий аппарат в соответствии с требованиями вокальной школы 
XVII–XVIII веков. Современные исследования указывают на положительную роль 
обращения к старинным произведениям в общей вокальной подготовке певца: «Во-
кально-технические особенности этой музыки на первый взгляд могут показаться 
довольно простыми: небольшой диапазон, невысокая тесситура и т. д. Однако это 
лишь внешний, «видимый» пласт. Исполнение вокальной музыки XVII–XVIII веков 
требует от певца значительной степени эластичности и гибкости всего голосово-
го аппарата, большого разнообразия дыхания в сочетании со всеми видами атаки 
звука, полного выявления тембрального богатства голоса, смягчающего резкие 
металлические обертоны — одним словом, хорошо настроенного голоса. Так что 
арии старых мастеров оказываются своего рода алфавитом вокально-технического 
мастерства, освоив который певец подготовит базу для последующего совершенс-
твования своей вокальной школы»3.
Однако видеть в исполнении барочного репертуара лишь «азбуку», своего рода 
разминку перед «настоящими» ариями было бы глубочайшим заблуждением. Для 
исполнения произведения эпохи барокко певец, помимо музыкальной одарённос-
ти и эмоциональной раскрепощённости, должен обладать еще конкретными тео-
ретическими знаниями, он должен  освоить практические навыки и умения, выра-
ботанные на основе исторических и теоретических знаний. Он должен быть, без 
преувеличения, Музыкантом в самом широком смысле сова. О различии между 
«учеными-музыкантами» и «музыкантами-практиками» задумывались уже теоре-
тики средних веков. Так, Боэций писал: «Сколько выше стоит музыкальная наука 
над практикой исполнения музыки! Столь же, сколько дух выше тела… Музыкант 
тот, кто приобрел познания в науке пения не рабством практического пути, а ра-
зумом с помощью умозаключений»4. Оторваться от «рабства практического пути» 
 
3 Круглова Е. Некоторые проблемы интерпретации вокальной музыки эпохи барокко. / Старин-
ная музыка № 4, 2003. с. 45.
4 Шестаков В. Музыкальная эстетика Средневековья и Возрождения. // Музыкальная эстетика 
Западной Европы XVII–XVIII веков. — М. 1971, С. 36.
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мешает инерция, существующая в обучении певцов. Многие преподаватели вокала 
идут проторенным путем эмпирического метода показа и интерпретируют различ-
ные по стилям произведения, опираясь исключительно на собственную интуицию, 
в то время как историческое музыкознание предоставляет обширный материал, 
касающийся именно обучения вокалистов. В отличие от большинства современ-
ных контратеноров, которых волнуют преимущественно вопросы технического 
характера, певцов — кастратов  прежде всего интересовали вопросы творческие. 
Сочинения композиторов XVII–XVIII веков предоставляли исполнителям большую 
творческую свободу: нотная запись была условной и тем самым давала прекрасную 
возможность для самостоятельного прочтения и импровизации. Певцы-кастраты 
были широко образованными музыкантами: они изучали теоретические дисцип-
лины (генерал-бас, контрапункт и т.д.) как будущие композиторы, а игру на инс-
трументах, особенно на клавесине, как будущие исполнители-инструменталисты. 
Следовательно, у композиторов не было необходимости в детальном изложении 
указаний, касающихся динамики, темпа, артикуляции и прочих подробностей. Для 
выразительной и стилистически точной интерпретации музыки барокко необходи-
мо знать ее основные художественные принципы. Первостепенную роль в бароч-
ном исполнительстве играла передача смысла и, прежде всего, «аффекта», свойс-
твенного данному сочинению.
Для искусства XVII–XVIII веков характерно стремление к типизации, обобще-
нию. Эстетика Нового Времени, в которой сосуществовали и претерпевали взаим-
ное влияние классицизм и барокко, требовала от творца очищения художественного 
образа от всего случайного и несущественного. Главная задача искусства в класси-
цизме — познать сущность человеческих переживаний, их закономерности и типо-
логию, выяснить и показать этот их общий характер. Это стремление к типизации 
вывело на сцену героев древности — условно-исторических и мифологических. 
Поэтические образы древности — Медея, Гораций, Нерон, — были идеальными 
«моделями», в которых их страсти были издревле, навечно зафиксированы поэзией, 
и должны были предстать абсолютными носителями страсти как таковой. Сущест-
вовала иллюзия, что воссоздаются извечные типы людских переживаний. Большое 
влияние на развитие тенденции типизации оказало изучение искусства риторики, 
характерное для рассматриваемой эпохи. В XVII веке возникла музыкальная рито-
рика, ярко проявившаяся в музыке барочного стиля5. Музыкальная риторика вывела 
учение о музыкально-риторических фигурах. К концу XVII века их насчитывалось 
около семидесяти. Фигуры входили в обширную сферу барочной эмблематики, 
в них находила воплощение концепция отражения большого в малом. В рассмат-
риваемый период главенствующее положение занимали фигуры слова, появление 
 
5 система музыкальных приёмов, опирающаяся на риторику — науку об ораторском искусстве 
и о художественной прозе. Получила распространение в 17 – 1-й пол. 18 вв. в различных стра-
нах Европы (в т.ч. в России). Теоретически была осмыслена главным образом в Германии (в ра-
ботах И. Бурмайстера, К. Бернхарда, И. Г. Вальтера, И. Хайнихена, И. Маттезона, И. А. Шайбе, 
И. Н. Форкеля и др.). 
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которых было мотивировано содержанием текста, точнее, наличием в нем опреде-
ленных ключевых слов, репрезентирующих важное для данного стиля явление, по-
нятие или идею. Музыкально-риторические фигуры такого рода подчеркивали сло-
ва текста, несущие важную смысловую нагрузку, репрезентировали тот или иной 
аффект или же имели изобразительный характер. Характерные для XVII–XVIII ве-
ков тенденции сильного эмоционального выражения выкристаллизовали из рито-
рики теорию аффектов6 — систему музыкально-эстетических воззрений, согласно 
которым музыка «изображает» человеческие чувства (аффекты) и управляет ими. 
Методология, основа теории аффектов — философский рационализм и сенсуализм 
нового времени, средневековая и античная музыкальная эстетика. Становление те-
ории аффектов во многом связано с трактатами Р. Декарта («Musicaecompendium», 
1650, и «Lespassionsde l’ame», 1649), рационалистически обосновывавшими аффек-
тивную природу музыки. А. Кирхер («Musurgia universalis», 1650) классифицировал 
и описал 8 видов аффектов. В работах А. Веркмейстера, В. К. Принтца, И. Маттезо-
на, Ф. В. Марпурга, И. И. Кванца и др. не только содержится классификация аффек-
тов (напр., Марпург их насчитывает 27), но и выдвигаются нормативные рекомен-
дации, касающиеся аффективного воздействия тех или иных ладов, ритмоформул, 
танцевальных движений, музыкальных форм и стилей. Считалось, что всё музы-
кальное произведение или его крупная часть могут выражать лишь один аффект. 
Теория аффектов нашла выражение в типизации оперных арий. К концу XVII – 
началу XVIII века эта тенденция отчетливо проявилась в произведениях неаполитан-
ской оперной школы — А. Скарлатти и его последователей. Так, душевный подъем 
часто вызывал схожие музыкальные образы — будь то воплощение чувства бурной 
радости, торжества, мести, ревности, будь то призывы к сражению, к борьбе и т.д. 
Мелодия в этих случаях становилась бравурной, взлетающей вверх, ритм — энер-
гичным, иногда маршевым, движение — стремительным, звучность сильной (кон-
цертировали порой медные инструменты, нередко с воинственно-фанфарными эле-
ментами). Такие арии назывались бравурными. Для выражения печали, сердечных 
переживаний использовалась ария-lamento — так называемая «жалобная» ария. Для 
арий-lamento особенно характерны сдержанная в своем движении кантилена, минор, 
интонации «вздохов», медленные или умеренные темпы (сарабанда, в частности), 
гармоническая острота, сочетание плавности и возгласов в мелодии. Существовали 
буффонные (или просто веселые) арии — легкие, динамичные, они нередко выделя-
лись живой мелодической «скороговоркой» в быстром темпе и грациозным песен-
но-танцевальном движением, простотой и ясностью сжатой формы, прозрачностью 
изложения. Идиллические арии — светлые, спокойные, иногда выдержанные в дви-
жении сицилианы, что придавало им пасторальный оттенок. Их эмоциональные 
рамки — желанный покой, добродетель, идиллия, мечтательное созерцание. 
Стремление к типизации исключало индивидуализацию сценических образов. 
 
6 от лат. affectus — душевное волнение, страсть. Аффект не следует путать с эмоцией:  качест-
во, свойственное аффекту в отличие от эмоции, — масштабность высказывания, требовавшая 
сольного номера достаточной протяженности, не афористичного, а полновесного выражения. 
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Выражение любовной скорби и тоски или чувств героического подъема было сход-
но у разных героев, будь то персонажи комедии или пасторали, исторические лич-
ности или мифологические образы. Каждый тип арии основывался на определенном 
ограниченном круге аффектов. Согласно правилу, принятому в XVII столетии, на 
основе риторических принципов, аффекты необходимо было передавать различ-
ными интонациями голоса. Владение искусством риторики давало возможность 
находить выразительные приемы музыкального интонирования, исходя из речевой 
интонации. От конкретного аффекта зависели различные динамические, темповые, 
артикуляционные и орнаментальные детали исполнения. Если учесть, что в лю-
бое музыкальное произведение, будь то инструментальная пьеса или ария в опере, 
обязательно включались импровизированные каденции, то становится понятным, 
насколько велики были требования, предъявляемые к исполнителю. О роли обще-
го уровня образованности певца сообщает Э. Хэриот: «От певца, помимо гибкости 
и красоты голоса, требовались вкус и знания, которые он мог проявить, украшая 
свои партии. Было очень важно, чтобы фиоритуры соответствовали исполняемой 
арии; например, нельзя было включать блестящие и яркие рулады в патетические 
ламентации, или превращать радостные гимны в погребальные песнопения, добав-
ляя в них всхлипывающие апподжиатуры. Учитывая, что в то время было принято 
дублировать вокальную партию мелодией солирующего инструмента, на которую 
певец накладывал свои «украшения», неопытный исполнитель мог легко уйти в дис-
сонирующую тональность, что приводило к чудовищным результатам»7.
Певцы-кастраты, прошедшие курс обучения в неаполитанских консерваториях, 
не только владели всеми тонкостями вокальной техники, но обладали обширными 
познаниями в музыкальной теории и риторике, что создавало решающее преиму-
щество их перед другими певцами и певицами, не прошедшими подобной школы. 
Это было одной из существенных  причин господства кастратов на оперной сцене 
XVII–XVIII веков. 
Отработанный в рамках патетической музыки канон выразительных средств, 
призванных передавать аффекты, оказался очень устойчивым. На нем воспитыва-
лись композиторы, в первую очередь оперные. Теория аффектов оказала непосредс-
твенное влияние на музыкальный театр эпохи барокко. Так, композитор Ф. Ланг 
разработал строго регламентированную систему выразительных средств для пере-
дачи аффектов грусти, размышления, горя, радости, любви, страсти, гнева. Ланг 
описывал законы движения рук, кистей, пальцев, глаз, всю актерскую пластику, 
изменения голоса, тона, соответствующие различным аффектам. Рациональная тео-
рия воздействия обрела в его учении законченное выражение. 
В среде немецких ученых и композиторов была разработана строгая теория 
воздействия на слушателя. Изображение аффектов подчинено контролю рассудка: 
должны быть четко определены объект изображения, средства передачи аффекта, 
и все это призвано вызвать вполне регламентированную реакцию слушателя. Ком-
позитор непременно рассчитывает на эмоциональный отклик. «Соната, чего ты от 
 
7 Э. Хэриот. Кастраты в опере. — М, 2001. С. 33.
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меня хочешь?», — эти слова Фонтенеля, представителя раннего Просвещения, де-
монстрируют строгую рационалистическую установку музыкальной эстетики того 
времени. Точно знать законы воздействия, свойства темпераментов, природу аф-
фектов, и, вместе с тем — правила искусства, подразумевающие особенности ладов, 
интервалов, темпа и метра, значит — управлять восприятием. Немецкий компози-
тор и теоретик Иоганн Кунау уподоблял музыку красноречию: «красноречие со-
вершенную власть над сердцами слушающих имеет и может им, как воску, печаль-
ную, веселую, жалостливую, гневную или любовную форму придать»8 Не передача 
собственной эмоции, а внушение, не самовыражение, а воздействие, — такова была 
задача композитора эпохи барокко. Впрочем, подобную же эстетическую установку 
легко разглядеть и в поэзии, и в живописи того времени. 
Теория аффектов опиралась на учение Аристотеля. По Аристотелю, аффекты 
представали идеализированными: человек должен изображаться не таким, каков 
он есть, но таким, каким он должен быть. В классификациях различались главные 
и второстепенные аффекты. Монтеверди выделил три основные страсти: гнев, уве-
ренность и смирение, или мольбу. Эта схема удержалась на протяжении эпохи. 
В измененном виде мы встречаем ее у немецкого композитора и теоретика оперы 
Р. Кайзера9: «Аффекты гнева, сострадания, любви, как те свойства, присущие вели-
кодушию, справедливости, невинности и одиночеству, она (опера) изображает в их 
неприкрытой наготе, увлекая своей сокровенной силой в сторону сих чувств все умы, 
и как бы вынуждая сердца к любой страсти, подобно несгораемому амианту (асбес-
ту), воспламеняющемуся посредством искусно отшлифованного зеркала.» К основ-
ным аффектам принято было относить аффекты любви, печали (или сострадания), 
слез, стенания или плача, радости или веселия и ликования. В числе второстепен-
ных фигурировали аффекты удивления, аффект упорства и отваги, аффект страха 
и терзания, аффект отчаяния, аффект неверности, аффект суровости, аффект ярости 
и негодования и др. Были разработаны строгие каноны передачи, изображения аф-
фектов. Так, «аффект радости основывался на понятии благого, с ним связывались 
лидийский, миксолидийский, гипоионийский лады, совершенная гармоническая 
триада. Реализация этого аффекта предполагала малое число диссонансов, запрет на 
их свободное применение, а также на увеличенные и уменьшенные интервалы. Ра-
достными считались терция, кварта, квинта, фигура saltus. Движение должно было 
быть быстрым, почти без синкоп, размер трехдольным (tempus perfectum). Идеальные 
примеры музыкального выражения радости — мотеты И. С. Баха «Singet dem hern», 
начало его Рождественской оратории. Ликующие возгласы и распевы, подвижная 
беглость, совершенный размер, подчеркнутая консонантность, равновесие скачков 
и плавного движения заставляют слушателя проникнуться искренним весельем»10.
Для репрезентации аффекта любви служили слабые интервалы, синкопы, дис-
 
8 Роллан Р. Опера в XVII веке в Италии, Германии, Англии, пер. с франц. — М., 1931, с. 180.
9 Цит. по: Ливанова Т. История западноевропейской музыки до 1789 года в 2 т. М. Музыка. 
1983, с. 145.
10 Лобанова М. Западноевроейское барокко. Пробемы эстетики и поэтики. — М., 1994. с. 69. 
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сонансы, спокойное плавное и мягкое движение. Не следовало использовать трито-
ны, уменьшенные интервалы, нарушающие присущую аффекту усталость. Аффект 
печали характеризуют жесткие интервалы, диссонансы (преимущественно свобод-
но взятые), хроматика, секстаккорды, разнообразные нарушения гармонических 
связей, несовершенная гармоническая триада. Характерны также медленное дви-
жение, резкие синкопы, эмфазы. Аффект жалобы изображают широкие интервалы 
(квинты, сексты, септимы) Существовала система соответствий между аффектами 
и ладами. По традициям школы Габриели, которые унаследовала затем школа Шю-
тца, фригийский лад — носитель скорби, эолийский — печали, способный вызы-
вать слезы (школа Шютца аналогично трактовала и дорийский лад), ионийский 
и лидийский лады соответствовали ликующим, бурным и резвым высказываниям, 
таким представлялся и миксолидийский лад. Строгое представление канона было 
созданно итальянским теоретиком Дж. Дирута еще в 1609 г. Оно устанавливало вза-
имосвязь между ладами, аффектами и органной регистровкой. Позже М. А. Шар-
пантье разрабатывает аффектную характеристику тональностей: С-Dur — веселый 
и воинственный, с-moll — сумрачный и печальный; D-dur — радостный и очень во-
инственный, d-moll — торжественный и благочестивый, Е-Dur — сварливый и раз-
дражительный, е-moll — изнеженный, любовный и жалобный, Es-Dur — жестокий 
и суровый, es-moll — ужасный, пугающий, F-Dur — неистовый и вспыльчивый, 
f-moll — сумрачный и жалобный, G-Dur — нежный, радостный, e-moll — серьез-
ный и величественный, a-moll — мягкий и жалобный, В-Dur — величественный 
и радостный, b-moll — сумрачный и устрашающий, H-Dur — суровый и жалобный, 
h-moll — одинокий и меланхолический11. 
Очень ясную классификацию типов тональностей в зависимости от аффектов 
выработала неаполитанская опера. Бравурность и героику передавал D-Dur, месть 
d-moll, жалобу g-moll, пастораль G-Dur, любовные чувства А-Dur. Для демоничес-
ких сцен рекомендовались c-moll и fi s-moll. 
Необходимо отметить универсальность теории аффектов: репрезентировать аф-
фект способна и чистая инструментальная музыка, не прибегая к поддержке слова. 
Пример — Хроматическая фантазия Баха: в ней отчетливо переданы печаль, состра-
дание, жалобы, скорбь. А сколь патетична его музыкальная речь в танцевальных 
сюитах, казалось бы, не требующих особых стараний о передаче аффекта! Бах ус-
ложняет прикладной жанр, переводит его в сферу высокого стиля, облагораживает 
незатейливые танцы средствами риторического украшения. Бах не одинок в своих 
поисках инструментальной патетики: очень ясной семантикой обладает инструмен-
тальная музыка Вивальди, Пёрселла и др.
Будучи ознакомленным с основами теории аффектов и музыкальной риторикой, 
певец-аутентист знает, что основная информация всегда заложена в музыкальном 
тексте произведения. Нужно только уметь ее увидеть и понять. Может показать-
ся, что информационная конкретность сковывает свободу исполнителя. Но тот, кто 
 
11 Лобанова М. Западноевроейское барокко. Пробемы эстетики и поэтики. — М., 1994. с. 98.
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овладел теорией музыкально-риторических фигур, подтвердит, что их истолкова-
ние влечет за собой исполнительскую свободу. Фигуры формируют аффект, тогда 
как его техническое выражение, а именно — динамические градации, смысловые 
и временные акценты, уместное применение штрихов, варьирование музыкальной 
мысли и т.п. — оказываются в сфере самостоятельного выбора музыканта, безгра-
нично увеличивает его исполнительскую свободу, но одновременно усиливает ис-
полнительскую же ответственность. Таким образом, выбор средств музыкальной 





ОТ «КУЛЬТУРЫ» К «ТРАНСКУЛЬТУРЕ» — 
К ВОПРОСУ О СТАТУСЕ «НАЦИОНАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ» 
В СОВРЕМЕННОМ ОБЩЕСТВЕ
Статья посвящена размышлениям о статусе национальной культуры в современном об-
ществе. Приносит ли с собой новая реальность глобализации, размывание политических 
границ и культурных различий новые формы локальной организации жизни людей, кото-
рые должны заменить политические нации и целостные национальные культуры? На этот 
вопрос автор ищет ответа в теориях Р. Брубейкера, Э. Балибара, Х. Бхабха, В. Вельша и др. 
Ключевые слова: национальный дискурс, культура, гибридизация, мультикультурализм.
В течение уже долгого времени основой для построения отношений между со-
обществами служит дискурс о нации и культуре, понятий, которые последние деся-
тилетия в научной среде стали предметом весьма оживленной дискуссии. И связано 
это с тем, что «культуры», как и «нации» в настоящее время все меньше восприни-
маются как однородные, закрытые и застывшие целостности, каковыми они неиз-
менно предстают, когда мы пытаемся охарактеризовать, что есть «русская», «немец-
кая» и другие культуры. Сегодня становится понятным, что любая культура и нация 
в большей степени являются разнородным, состоящим из множества переплетений, 
динамично развивающимся социальным феноменом. Начиная с эпохи «culture 
turn» в социальных науках приобрела популярность парадигма «стратегического 
релятивизма», деконструирующего понятия «нации», «этничности» и «культурной 
группы» как аналитических категорий в русле «воображаемых сообществ» Б. Ан-
дерсена. С этой точки зрения, некое национально-культурное сообщество создается 
через коммуникацию (национальный дискурс), учреждения (государственный аппа-
рат) и идеологию (национализм, патриотизм и т.д.) с помощью различных средств 
(символы, средства массовой информации, памятники и т.д). Таким образом, «во-
ображаемое» национально-культурное сообщество, в конечном итоге, приобретает 
реальность в форме национального государства. Эта реальная нация укрепляет свои 
позиции и использует при этом «вымышленную» нацию в качестве самообоснова-
ния. Живущий в таком сообществе индивид от рождения до смерти проходит сеть 
